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Abstract. Map and painted picture: a ternary epistemological approach. 
Under the referential of a ternary logic, this article aims to focus on the geographical map 
perceived as a visual object and the question of surfaces of representation. We analyze the 
status of map making versus landscape representation, the relations between a map and a 
painted picture. A ternary model of the pictural composition perspective|light/pictural field 
is proposed. The frame of the map, articulating the space that is cut out and the space 
included is discussed in a parallel between maps and painted pictures. 
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I. EN PRÉAMBULE 
De prime abord, la carte est une image. Elle extériorise le regard que l’on 
porte sur le monde, emprisonnant un morceau du réel perçu pour le communiquer à 
soi-même et aux autres, pour le partager socialement. Comme toute image, la carte 
possède la capacité de retenir l’attention, de mobiliser la mémoire visuelle ou la 
lecture synoptique, d’accompagner la maîtrise du discours qu’elle illustre, mais 
aussi de fasciner ou de préoccuper. Car « si la carte « réelle » est une tension vers 
un ordre en devenir »
i
 (Jourde, 1991), d’une certaine manière elle réduit notre 
marge d’autonomie en nous imposant une figure définitive. 
 Dans l’intention de cerner encore une fois la réalité de la carte, et malgré 
la diversité de ses manifestations, nous allons tenter de rendre compte des aspects 
pragmatiques de la carte, dans une espèce de mise à plat, en quelque sorte une 
cartographie du sol, toujours tentée par une certaine prise de hauteur. Saisissant la 
carte comme un objet visuel accompli, à travers sa logique structurelle que nous 
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avons déjà explorée (Cosinschi, 2003), réutilisant notre point de vue 
épistémologique ternaire (Cosinschi & Cosinschi, 2009a) à travers une 
modélisation participant de notre référentiel inspiré de Stefan Lupasco (1970, 1986, 
1989) topologiquement fait d’horizontalité|verticalité/diagonalité, traduit en 
ordre|hiérarchie/organisation. C’est ainsi qu’en regard de la structure de la carte 
(Cosinschi 2009b), dans une logique de juxtaposition|superposition/imbrication, il 
a été possible d’aborder les questions d’échelle, de légende et d’implantation 
(mapping). 
En s’éloignant de la carte réelle pour présenter des situations 
extravagantes, écrivains et peintres nous offrent des fictions cartographiques qui 
nous éclairent sur le statut de nos cartes communes. Utopies littéraires ou 
compositions picturales peuvent entrer ainsi en résonance avec nos interrogations 
sur le statut épistémologique de la carte géographique. Nous avons déjà abordé le 
point de vue des fictions cartographiques (Cosinschi, 2011), cette fois nous 
utiliserons celui du tableau. 
Au carrefour conceptuel « T » tiers-inclus de la bissectrice 
immanence/trancendance, mais aussi de la diagonalité ordre/hiérarchie, la carte est 
la manifestation phénoménologique d’une fonctionnalité perceptive de type 
chiasmatique qui n’exclue pas la finalité organisatrice. Ce que Wunenburger 
(1997) dit de l’image dans l’œuvre d’art en général est aussi valable pour la carte : 
«À partir de ce chiasme perceptif qui croise dedans et dehors, les contenus 
sensibles d’une œuvre apparaissent à la fois comme dotés d’une chair, qui leur 
confère une présence vivante, et comme des vacillements de surface laissant surgir 
une profondeur en abîme ». 
II. CARTE ET TABLEAU 
Le XVIIe siècle définissait ainsi la carte géographique : Mappa seu charta 
geographica est pictura, qua situs Terrae vel ejus partes in plano artificiose 
describuntur (Cluvers, 1697). Qu’il est possible de traduire ainsi : « Une carte 
reproduite sur un tissu ou sur du papier (ou feuille de papyrus) est une peinture, sur 
laquelle la place de la terre ou de ses parties (constitutives) est dessinée avec art sur 
un plan ». 
Comment traduire mappa ? Par son étymologie latine la nappe ? La mappa 
mundi, la nappe du monde ? Pourquoi pas, car l’étymologie du mot éclaire en fait 
très bien […] la projection sur l’horizontale opérée par le travail cartographique. 
La carte est une «image» (pictura), mais non pas un « tableau ». Elle n’est pas une 
représentation qui résulte de “l’intersection de la pyramide optique“. Elle est une 
“nappe“ de signes – “description“ de la Terre ou de ses parties sur le plan 
(Stoichita, 1999). 
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L’une des meilleures mise en évidence de cette différence nous est 
proposée par Victor Stoichita (ibid.) à travers deux illustrations du XVI
e
 siècle 
(Figure 1). Les représentations proposées de Rœdler (A) et celle de Pfinzing (B) 
deviennent, par les positions respectives des personnages cherchant à figurer le 
territoire, paradigmatiques au-delà de leur divergence de point de vue. 
 
 
 
A. H. RŒDLER, Eyn schön nützlich und 
underweisung des kunst des Messens, 1531 
B. P. PFINZING, 
Cartographe au travail, 1598 
Fig. 1. Le peintre et le cartographe 
 
Le personnage de Rœdler (Figure 1A) regarde par la fenêtre un paysage et 
en rapporte une esquisse en perspective sur un plan incliné. Loin de suggérer que 
toute figuration de paysage serait une « peinture par la fenêtre », on doit cependant 
souligner le rôle du grillage, un repère géométrique (le titre de l'illustration de 
Rœdler indique « des kunst des Messens », comme si la figuration d'un paysage 
relevait, par l'intermédiaire du quadrillage coordonnateur d'un « art de la mesure », 
un art du géomètre). qui semble agir en quelque sorte comme un diaphragme à 
travers lequel on voit et reproduit le paysage, usant de la technique de la 
perspective. La représentation est le résultat d’une configuration de formes et d’une 
orientation du regard qui perçoit les choses sur fond d’un horizon qui les limite et 
les met en relief. La situation est toute autre chez Pfinzing (Figure 1B) : son 
personnage tourne le dos aux fenêtres. Son travail est de rendre visible ce qui n’est 
pas vu, de tenter de visualiser un certain savoir. La carte dessinée n’est pas un 
paysage vu de loin; elle rend compte d’un « panoramique conceptuel ». Elle n’est 
pas une « vue à travers » comme pourrait l'être le tableau du peintre ou le dessin du 
paysage, elle fournit une « vue sur ».  
Les artifices que doit utiliser le personnage de Pfinzing dans sa « pictura » 
ne relèvent pas de la fenêtre ni de la perspective, mais de l’échelle, du réseau des 
coordonnées et du système de projection. La représentation cartographique chez 
Pfinzing joue de la bidimensionalité alors que le paysage chez Rœdler accentue la 
pyramide optique. Il y a une rupture totale. Dans le dessin de la carte, il n’y a pas 
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de mise à distance de l’objet visuel, elle ne peut se contenter d’être simplement 
« image »:  
Elle tient de l’image et du texte à la fois. Toute carte a besoin, afin d’être “lue“, 
d’une légende. Le minimum d’information que la légende doit fournir est le degré de 
miniaturisation pratiqué par la représentation cartographique, c’est-à-dire son chiffre 
quantitatif : l’échelle (ibid. : 242). 
Passant au-delà de la confusion entre échelle et légende, la représentation 
cartographique est donc en quelque sorte à l’opposé de la représentation paysagère. 
Alors qu’un paysage voit le jour d’un point de vue localisé et fragmentaire, 
reflétant une perspective subjective sur le monde, la carte de son côté étale le 
monde sur une surface plane et homogène cherchant à en assurer une 
représentation synoptique et objective. La représentation paysagère est chargée 
d’affect et « on peut comprendre le développement d’une quête “ géopoétique “ 
comme celle de K. White » (Wunenburger, 1997) où l’espace, riche de 
significations, s’apparente à un tableau. C’est cette possibilité d’étalement des 
parties du monde sur un plan qui permet la fonction de toute carte, la planification 
du territoire (en tant que mise à plat) et son usage par l’appropriation géopolitique 
du monde :  
Lorsque l’on réussit à capturer les sphères sur le papier et à simuler des 
profondeurs spatiales sur des toiles, des possibilités nouvelles et infinies s’ouvrent à la 
conquête du monde comme image. L’impérialisme est une planimétrie appliquée, l’art de 
restituer les sphères sous forme de surfaces et les mondes sous forme de tableaux. Le 
maître définit l’échelle. Est souverain celui qui décide de l’aplatissement. Ne peut être 
conquis que ce qui se laisse réduire d’une dimension avec succès (Sloterdijk, 2006 : 148). 
 
III. TROIS SURFACES À SIGNE 
La carte n’est pas le « miroir » d’un territoire, mais son signe. 
V. I. Stoichita 
 
L’ouvrage de l’historien de l’art Victor I. Stoichita sur L’instauration du 
tableau nous apporte, dans sa troisième partie sur « L’œil méthodique » (1999), 
beaucoup inspiré des réflexions de Louis Marin, des éléments enrichissants pour 
cerner la carte dans le statut de la représentation. Parler des images qui s’offrent 
comme signes, souligne Stoichita (ibid.), fait référence à trois surfaces-
représentations types que sont la carte, le tableau et le miroir (l’« instauration » de 
la photographie avec son reflet fidèle de l’objet lui permet de prendre, de plus en 
plus, la place du miroir). 
Le champ qui implique la constitution du trinôme carte/tableau/miroir n’est pas 
celui de la mimésis, mais celui de la sémiosis. C’est en tant que signes que la carte, le 
tableau, le miroir, ont quelque chose en commun. Qu’est-ce donc ? (ibid. : 249). 
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Les auteurs de la Logique de Port-Royal nomment ce dont il s’agit, 
spécialement en ce qui touche au tableau-portrait et à la carte, mais se taisent sur le 
miroir (ibid. 249) : 
Quand on considère un objet en lui-même et dans son propre être sans porter la 
vue à ce qu’il peut représenter, l’idée qu’on en a est une idée de chose, comme idée de la 
terre ou du soleil. Mais quand on regarde un certain objet que comme en représentant un 
autre, l’idée qu’on en a est une idée de signe et ce premier objet s’appelle signe. C’est ainsi 
qu’on regarde d’ordinaire les cartes et les tableaux… Parce que le rapport visible qu’il y a 
entre ces sortes de signes et les choses marque clairement que quand on affirme du signe la 
chose signifiée on veut dire non que ce signe soit réellement cette chose mais qu’il l’est en 
signification et en figure. Et ainsi l’on dira sans préparation et sans façon d’un portrait de 
César que c’est César et d’une carte d’Italie que c’est l’Italie (La logique de Port-Royal,), 
cité par Louis Marin (1980). 
C’est clair. On ne peut s’empêcher de citer Louis Marin quand il souligne 
la pertinence du texte de Port-Royal mais dans sa dualité conceptuelle : 
[… ] dans le livre central de la pensée classique de la représentation, la carte est 
(avec le portrait) le paradigme du signe. Elle est exemplairement le signe même et l’idée 
qu’on a d’elle — la représentation de cette représentation nommée carte — offre l’essence 
du signe. La carte géo-graphique est l’idée de l’idée de la terre et lorsque je la regarde, ce 
n’est pas elle que je considère, [… ], cette surface où est écrite, inscrite la surface de la 
terre par quelques-unes de ses lignes, c’est la terre même en sa représentation. Aussi 
devant elle je déclare sans autre façon : “c’est la terre” : il y a, entre le signe et la chose, 
un rapport visible, une marque claire qui m’autorise à parler par figure et signification 
mais sans que je sois enjoint à le dire, sans que soit requis le titre de mon droit à parler 
ainsi, sans que la raison et le sens exigent la présentation, à mon interlocuteur, de la 
justification de ma déclaration […] (ibid. : 47). 
La carte est une surface de représentation saturée de signes ; elle 
transforme en marques les traces d’une géo - graphie, elle est « simulation en 
forme de totalité close et achevée d’un récit infini, celui des voyages innombrables, 
toujours recommencés et toujours nouveaux d’un voyageur absolu » (ibid. : 50) ce 
qui a priori la différencie du tableau.  
 
IV. LE TABLEAU MEDIATEUR 
Au XVII
e
 siècle s’institue un discours inspirant sur la représentation, dans 
un contexte historique de production de tableaux montrant souvent des cartes 
rapportées. On le trouve en particulier dans l’art hollandais mais aussi espagnol. 
C’est une période où les limites entre carte et tableau ne sont pas si bien définies. 
Svetlana Alpers (1987)
ii
 a beaucoup étudié cette période. Elle met bien en évidence 
la ressemblance de perception d’alors entre carte et tableau : la carte est une sorte 
d’image et le tableau défiait les textes dans la quête de compréhension du monde ; 
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il y a coïncidence entre la cartographie et l'illustration (ibid. : 54) pour une 
descriptio du monde
iii. N’est-ce pas la même suggestion que font Arthur Robinson 
et Barbara Petchenik (1976 ) : « A map is a graphic representation of the milieu » ?  
La volonté de description fait lien entre les représentations cartographiques 
et imagées ; la carte devient l’œil de la géographie pour décrire et donc comprendre 
le monde. L’hypothèse d’Alpers permet même à certains de percevoir l’art 
hollandais (et espagnol) du XVII
e
 siècle comme le fruit d’une « impulsion 
cartographique » qui se serait traduite dans une poétique de la description 
(Stoichita, 1999), dans une volonté de capturer sur une surface de représentation les 
connaissances et le savoir sur le monde
iv. C’est un tableau de Vermeer de Delft qui 
est sans doute l’un des exemples paradigmatiques les plus pertinent à cet égard : 
L ‘Art de la peinture (De Schilderconst), appelé parfois L’Atelier. C'est une œuvre 
sur toile de 120 x 100 cm créée probablement vers 1665, et qu’on peut voir au 
Kunsthistorisches Museum de Vienne (Figure 2). Dans cette représentation, qui 
thématise explicitement l’art de la peinture, on y voit ses limites métaphoriques, au 
dernier plan dans une carte et au premier plan dans un rideau-tapisserie. Le trinôme 
explicite carte/tableau/rideau-tapisserie est utilisé par Victor Stoichita pour donner 
au tableau de Vermeer la clé ternaire de la logique de sa représentation. 
 
 
Fig 2. « L’Art de la peinture » de Jan Vermeer (ca. 1665) Kunsthistorisches Museum, 
Vienne 
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Svetlana Alpers (1987) et Victor Stoichita (1999) nous aident à 
comprendre l’enjeu de cette œuvre complexe. Dans son atelier, l’artiste vu de dos 
est en train de peindre un tableau à peine commencé. Le peintre semble regarder 
vers son modèle aux yeux baissés : dans le tableau, il n'y a aucun regard pour nous 
répondre. Nous avons accès à l’image à la hauteur d’un rideau levé comme par 
effraction, en une sorte d’indiscrétion sur le dévoilement de la fabrication de 
l’œuvre. L’Art de la peinture attire plus particulièrement notre attention vers une 
magnifique représentation cartographique qui semble accrochée au mur, à l’arrière-
plan, et dont on nous précise que c’est la carte des « Dix-sept Provinces Unies » 
ayant eu pour modèle une carte publiée par Clæs Jansz Visscher (1587-1652)
v
. 
Cette carte dans le tableau, la plus grande et la plus complexe qu’ai fait Vermeer, 
possède une présence unique. Le pays hollandais est représenté en marge d’une 
mer où voguent des bateaux, signe du pouvoir maritime des provinces ; il est 
encadré dans la bordure par des vues des villes les plus importantes, blasonné par 
plusieurs cartouches (celui du coin supérieur gauche contient l’index des villes 
fortifiées et la clef des signes conventionnels de leur représentation), expliqué au 
bas par un texte, dans la marge du haut par un titre. On peut lire une laudatio en 
latin (rectangle) et une autre en néerlandais (ellipse) ainsi que les blasons des pays 
voisins français et allemand. L‘échelle de la carte est donnée dans un cartouche du 
coin inférieur droit, partiellement dissimulé par le chevalet. À la différence de 
l’original de Visscher, la carte de Vermeer laisse place à la représentation 
allégorique : l’Union y est personnifiée de manière complexe (coin supérieur droit) 
et elle est flanquée de figures symboliques (celles du pouvoir militaire et 
économique, celles des fleuves principaux personnifiés). En fait la carte est 
accompagnée d’une pléiade de signes non cartographiques nécessaires à son 
intelligence : échelle, allégorie (navires), armoiries, laudationes, index ; villes et 
villages sont représentés mais aussi mentionnés dans la laudatio, nommés et 
identifiés dans l’index.  
Cette œuvre de Vermeer illustre parfaitement le sommet de l’art de la 
cartographie de l’époque. La carte en représentation est différente des autres cartes 
contenues dans certains tableaux de l’artiste : ici, elle est entièrement visible à 
notre appréciation, elle apparaît elle-même comme une peinture en soi dans le 
tableau. Vermeer d’ailleurs lie irrévocablement cette carte particulière à son art en 
y plaçant son nom « I Ver-Meer » en lettres pâles, là où le cadre interne de la carte 
rencontre le fichu bleu du modèle ; nulle part ailleurs n’avait-il revendiqué le fait 
qu’une carte était de sa main (Alpers, 1987). La carte dans le tableau devient méta-
carte. 
Dans L’Art de la peinture, la carte et le rideau-tapisserie méritent aussi 
conjointement attention. Sans être des tableaux, ce sont des surfaces saturées de 
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signes, des représentations limites, laissant la peinture elle-même s'élaborer entre 
les deux extrêmes de la carte et du rideau-tapisserie. N’étant ni l’une ni l’autre, la 
peinture « est pourtant thématisée antithétiquement tant par l’une que par l’autre » 
(Stoichita, 1999 : 348). Comment ne pas y voir une diagonalisation conceptuelle 
dans le discours pictural du tableau (Figure 3) ?  
 
 
Fig. 3. Le modèle ternaire de la représentation tapisserie | carte / tableau dans « L’Art de la 
peinture » de Vermeer (Cosinschi) 
 
La peinture, « entre » la carte et la tapisserie, n’est ni l’une ni l’autre mais 
tant l’une que l’autre et bien plus. Le tableau dans son ensemble peut aller au-delà 
de la carte et de la tapisserie parce qu’il « est structuré à partir d’un code de 
représentation supérieur tant à la cartographie qu’à l’art du tisserand : ce code est la 
perspective » (ibid.). La carte dans le tableau de Vermeer est dans un rapport 
d’altérité avec le rideau-tapisserie, elle est son pendant ; carte et tapisserie ont un 
point commun, ce sont toutes deux des surfaces à signes, mais aussi une 
divergence, un trait distinctif, l’une est signe du territoire parfaitement décodable, 
l’autre est signe tout court. Si la carte est une surface couverte de signes signifiants 
le territoire, à l’évidence tenant épistémologiquement de la verticalité de la 
signification, la tapisserie en revanche est une surface couverte de signes sans 
signifiés, tenant à l’évidence ici de l’horizontalité informante. La tapisserie se 
propose comme un « tissu » de signes, à l’exemple de la carte, mais autrement ; 
carte et tapisserie constituent toutes deux en quelque sorte des feintes du tableau et 
ses limites métaphoriques. Dans le tableau de Vermeer, elles représentent « un 
grand morceau de bravoure picturale : tout en représentant une autre technique de 
la représentation », car carte et tapisserie y sont traduites « en peinture par la 
peinture et pour la peinture » (ibid.). 
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Le point-origine du modèle tapisserie|carte/tableau est, pourrions-nous 
dire, le « degré zéro de la représentation », si on se réfère à Roland Barthes et son 
« degré zéro de l’écriture »vi. Dans L‘Art de la peinture, le mur blanc, au-delà de la 
carte, est à la limite du représentable (ibid.). Ce mur blanc, telle une non-image, est 
épistémologiquement au degré zéro de la représentation mettant en jeu la peinture 
entre rideau-tapisserie et carte. Le tableau en est son actualisation. Au degré zéro 
de la représentation, le mur blanc est indéfini, sans limite, sans cadre : c’est le 
tableau avant le tableau. Délimitant le champ visuel, « le cadre de tout tableau 
établit l’identité de la fiction » (ibid.), il le « met au monde ». Le tableau de 
Vermeer pose d’une certaine manière un problème clé de la représentation, celui 
des surfaces à signes. L’artiste dévoile l’enjeu par la mise en tension d’états-limites 
que sont la carte et le rideau-tapisserie, le tableau et son négatif, le mur blanc.  
Si la tapisserie est pertinente dans le tableau renommé de Vermeer, 
formant à juste titre une première triade avec la carte et le tableau, Victor Stoichita 
constate que c’est une exception puisque remplacée généralement par le miroir et 
son avatar moderne la photographie. Il est donc possible dès lors de donner comme 
modèle général le trinôme carte/tableau/photographie (plutôt que tapisserie) 
comme modèle ternaire : 
« Si l’on considère le trinôme de près, nous sommes frappés par la décroissance 
de la ressemblance entre signe et chose signifiée. Miroir – tableau – carte, ou bien : carte – 
tableau – miroir sont ainsi trois modalités de la représentation, marquées par une 
différence dans la progression. L’image dans le miroir (plus »image » que « signe ») se 
trouve à l’exact opposé de la carte (« signe » plus qu’ « image »). Le tableau, lui, est le 
moyen terme entre la modalité cartographique de la représentation et sa modalité 
spéculaire » (ibid.). 
Tentant de saisir par comparaison les points communs et les différences 
entre carte et tableau, on est en droit de se demander si le tableau et la peinture en 
général n’ont pas également une structure ternaire qui les instaure, 
épistémologiquement parlant. Nous pensons, en géographes, que oui. C’est le 
couple contraire transparence/miroitement, par la voie qu’il ouvre au tiers-inclus 
translucide-diaphane, qui est le plus à même de donner sens à la composition 
picturale que le couple contradictoire transparence/opacité proposé par Junod 
(1976) et à plus forte raison si on utilise le couple dépareillé ombre/miroitement 
proposé de son côté par Stoichita (2000). En lieu et place de ce dernier, une 
manière ternaire d’instaurer la peinture est envisageable à l’aide de concepts 
typiquement picturaux comme c’est le cas du couple d’opposés perspective/lumière 
(Figure 4). On se trouve ainsi au passage entre l’épistémologie conceptuelle de la 
peinture non figurative du suprématisme russe et sa parenté avec la cartographie 
moderne. L’une et l’autre organisent leur champ pictural et respectivement 
cartographié à l’aune d’un même agencement conceptuel. 
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Dans le cas des écrits théoriques sur la peinture abstraite suprématiste 
russe, l’origine se trouve dans la nuit noire : « le point de départ de l’aventure 
graphique […] le début du geste même qui génère les formes « abstraites » […] » 
(Kandinsky, 1991). Il occupe par conséquent chez Kandinsky la place du « minuit 
de l’art » qui est celle aussi du carré noir chez Malévitch. Par conséquent les axes 
coordonnateurs de la peinture seront d’une part l’ombre et la perspective, donnant 
le volume et la profondeur et, d’autre part l’obscurité et la lumière, donnant la 
lumière et l’éclat. Entre les deux, la diagonalité perspective/lumière du champ 
pictural, réaliste ou formaliste, organise sa logique planaire, chromatique et 
thématique et sa mise en texture picturale (Kandinsky, 1988 ; 1991 ; Fontanille, 
Zilberberg, 1998 ; Parramon, 2002), actualisant les virtualités des concepts 
originaires car « de même que l’ombre est nécessaire pour embellir, de même le 
« sombre » est nécessaire pour éclaircir » (Nietzsche, 1973). 
 
 
Fig. 4. Le modèle ternaire de la composition picturale perspective | lumière / champ pictural 
 
On doit se rendre à l’évidence qu’il y a deux modalités pour interpréter la 
quintessence du tableau. Les deux sont conçues par Malévitch. En 1915, il 
considère le carré noir sur fond blanc comme l’immanence du tableau, sa mort 
mais aussi sa résurrection. Philosophiquement le « carré noir » est une virtualité qui 
ouvre le champ des possibles de la représentation (Stoichita, 2000). En 1918 il 
renverse son raisonnement et considère le « carré blanc sur fond blanc », 
l’ouverture vers l’infini transcendant, achèvement suprême de la peinture dans un 
aboutissement radical d’épuration figurative (Duborgel, 1997). 
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Depuis, l’épistémologie du tableau se trouve entre ces deux possibilités 
entre lesquelles il nous est impossible de trancher. C’est dans l’entre-deux que la 
vie des couleurs du tableau donne éclat aux couleurs de la vie ! Enfin, il nous a 
fallu le vitalisme dynamique de la pensée du philosophe Georg Simmel pour saisir 
que la rencontre des métaphores du pont et de la porte, un modèle fondateur pour 
les images du monde artistique, isomorphique à l’ouverture/fermeture de l’isthme 
et du détroit des Imago Mundi, non seulement comme un chiasme originel mais 
aussi comme expression de la distance qui lie les concepts contraires organisateurs 
du champ figuratif quel qu’il soit. 
Les formes qui régissent la dynamique de notre vie sont de la sorte amenées, par 
le pont et la porte, à la durée solide d’une création visible. Ils ne sont pas seulement ici des 
outils adéquats pour assumer la pure téléologie fonctionnelle de nos mouvements, mais 
figent celle-ci dans leur forme en œuvres plastiques immédiatement convaincantes. À 
considérer les accents opposés qui dominent dans l’effet donné, le pont va montrer 
comment l’homme unifie la scission de l’être purement naturel, et la porte, au contraire, 
comment de cet être naturel il scinde l’uniformité continue. C’est dans la signification 
esthétique générale obtenue par cette visualisation d’un élément métaphysique et par cette 
stabilisation d’un élément fonctionnel que repose la valeur spéciale, pour les arts 
plastiques, du pont et de la porte. […]  
Parce que l’homme est l’être de liaison qui doit toujours séparer, et qui ne peut 
relier sans avoir séparé – il nous faut d’abord concevoir en esprit comme une séparation 
l’existence indifférente de deux rives, pour les relier par un pont. Et l’homme est tout 
autant l’être-frontière qui n’a pas de frontière. La clôture de sa vie domestique par le 
moyen de la porte signifie bien qu’il se détache ainsi un morceau de l’unité ininterrompue 
de l’être naturel. Mais de même que la limitation uniforme prend figure, de même notre état 
limité trouve-t-il sens et dignité avec ce que matérialise la mobilité de la porte : c’est-à-dire 
avec la possibilité de briser cette limitation à tout instant pour gagner la liberté (Simmel, 
1988). 
 
V. LA CARTE MEDIATRICE 
En ce qui concerne la cartographie contemporaine, surtout numérique, les 
couples conceptuels organisateurs du champ pictural sont les mêmes pour la carte : 
d’une part les deux couples orthogonaux ombre/perspective et obscurité/lumière et, 
d’autre part, leur corrélation conceptuelle diagonale perspective/lumière dont la 
profondeur et l’éclat qui leur sont propres bénéficient en plus d’une dynamique 
d’échelle (précision) et de légende (contenu) presque sans limite, liés à un savoir 
objectif et pratique, ce qui n‘est pas le cas de la peinture subjectiviste 
métaphorique. Aujourd’hui, plus que jamais, la cartographie est l’expression 
diagrammatique privilégiée pour tous les domaines de la connaissance dont la 
« pensée visuelle » prend de plus en plus d’importance (Börner, 2010). 
MICHELINE COSINSCHI 
16 
 
Si on considère, à la suite d’Hervé Regnauld (1998), qu’une cartographie 
est un moyen de recouvrir le monde, en pratiquant une tautologie afin de 
s’approprier un espace déjà figuré, alors pourrait-on dire que le « Carré blanc sur 
fond blanc » de Malevitch en est à l’origine ? Sûrement tant il rappelle la carte vide 
de Lewis Carroll (Cosinschi, 2011). La carte, cherchant à représenter le territoire 
dans le mode de la frontalité, met tout à plat sur le fond blanc de la surface. La 
carte réelle, en partant de là et par des procédés qui lui sont propres se construit 
suivant l’ordre métrique de l’échelle et la hiérarchie iconique du code graphique de 
la légende pour organiser la représentation de l’espace, prenant en compte à la fois 
l’exigence de l’outil objectif (de la carte exacte) et la possibilité d’une 
interprétation objective (de la carte mentale). Réussir cela comporte l’obtention de 
la communication cartographique qui donne sens à la similitude territoriale sur la 
base d’une précision scalaire et d’une convention de légende optimales. 
Si l’échelle et la légende sont les éléments évidents du contenant de la 
carte (Cosinschi, 2009b), il en est un troisième dont on parle peu, c'est le cadre. 
« Le premier regard sur une carte est une tentative de maîtrise visuelle, un balisage 
de l’espace graphique où l’on repère des zones que l’on peut hiérarchiser » (Jacob, 
1992). Comme le dit si bien Louis Marin (1994), à propos du cadre du tableau cette 
fois, le cadre est cette « première figure ou plutôt une configuration essentielle des 
marques et marquages de la présentation de la représentation », en d’autres mots 
« le cadre est le lieu où s’opère le moment de basculement du réel dans le monde 
de la fiction » (Château, 2007). Si la simple bordure de la tablette, du parchemin ou 
du papier suffit à encadrer la représentation, le tracé du cadre, matérialisé par une 
ligne près du bord du support, permet d’expliciter la mise en scène de la carte. 
Délimitant l’espace de représentation, il est une coupure qui ouvre l’espace de la 
fiction, reconfigurant le réel, telle une mise en intrigue, en insérant l’image du 
territoire dans une construction narrative originale.  
Au même titre que les portes, les fenêtres ou les niches, le cadre permet de 
délimiter le champ visuel. La ligne qui cadre le croquis détermine le territoire 
dedans par rapport à ce qui est laissé dehors, ce qui sera au centre et à la périphérie. 
En positionnant le champ visuel, le cadre permet aussi de cibler le centre visuel de 
la carte. Car le cadre donne une impression de maîtrise du contenu cartographique, 
il met une limite, il permet de séparer l’image de tout ce qui est non-image et de 
définir ce qui est encadré comme appartenant au monde signifiant en regard du 
hors-cadre qui relève du vécu (Stoichita, 1999). Avant le cadre, l’espace s’ouvrait 
vers l’inconnu. Peut-être qu’à l’instar de ce qui s’est passé avec l’instauration du 
tableau
vii
, « l’instauration de la carte » a bien lieu grâce au cadre. Ornement 
nécessaire, il est l’« une des conditions de possibilité de la contemplation du 
tableau, de sa lecture et, par là, de son interprétation » et « le cadrage du tableau est 
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donc la condition sémiotique de sa visibilité, mais aussi de sa lisibilité […] » 
(Marin, 1994). Sans cadre, n’y aurait-il pas de même de véritable carte ? 
Christian Jacob (1992), reprenant Louis Marin (1988), propose deux 
fonctions-significations du cadre en cartographie selon l'espace qu'il enferme. 
D’une part, « refermé sur une mappemonde, sur un espace censé correspondre à 
tout l’espace connu à une époque donnée, le cadre est une clôture, il a une fonction 
centripète. Il offre à voir le tout, hors duquel n’existe plus rien, sinon la continuité 
brisée d’un monde sphérique mis à plat ». Ainsi « le cadre de la carte rejoint le 
cadre du tableau : il “autonomise l’œuvre dans l’espace visible. Il met la 
représentation en état de présence exclusive […] le monde est ici tout entier 
contenu, hors de quoi il n’y a rien à contempler“». D’autre part, « refermé sur une 
carte régionale, même couvrant de vastes étendues, le cadre, en revanche, a une 
fonction fragmentaire et centrifuge. Il rappelle que la cartographie est d’abord 
découpage, sélection, abstraction de la partie du tout. Le cadre, en délimitant 
l’espace de représentation, est l’une des conditions de perception et de 
compréhension de la carte […]. Le cadre articule l’espace qu’il découpe et 
l’étendue englobante. » 
Quand il est question du cadre, le parallèle carte-tableau n’est cependant 
pas parfait à tous points de vue. En effet, la perception des images figuratives et 
celle des formes cartographiques n’obéissent pas forcément aux mêmes lois. Le 
cadre, pour un tableau du monde, est en liaison avec la latitude et la longitude. 
Comme ce tableau ne représente pas des figures habituellement et directement 
visibles (humains, animaux, nature morte, paysage) mais représente des « figures » 
qui ne sont pas visibles directement à cause de leur grande taille (contrées, régions, 
pays, continents), il faut les réduire (par l’échelle) et les rendre conventionnelles 
(par la légende). La carte est donc aussi un Théâtre du monde, une représentation 
qui s’offre au spectateur (celui qui regarde). C’est à la Renaissance que, pour la 
première fois dans notre tradition occidentale, la carte devient Mappemonde, 
planisphère, tableau global de la sphère terrestre. Mais quand est apparu 
l’encadrement de la carte ? Avec Ptolémée peut-être? 
Il peut être utile, et en tous cas intéressant, en conclusion, d’affirmer que le 
modèle conceptuel ternaire impose facilement l’agencement de ses éléments, pour 
un domaine qualitatif complexe « interdisciplinaire », comme c’est le cas de 
l’image, de manière différente et suivant la spécialité, impliquant le tiers-inclus, 
pas toujours le même dans le plan médiateur du discours. Ainsi les critiques d’art, 
comme c’est le cas de Victor Stoichita, placent le tableau en position de tiers-inclus 
entre photographie et carte tandis que les cartographes sont pour que cette place 
soit occupée par la carte, entre photographie et tableau. Ce qui reste constant c’est 
la triade qui invariablement cherche l’horizontalité de l’information, la verticalité 
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de la hiérarchie et la diagonalité de sa signification organisatrice pour donner sens 
au discours, indépendamment du domaine qualitatif d’application. D’abord c’est la 
méta-triade générale ordre|hiérarchie/organisation
viii
, ensuite ses expressions 
particulières, dans un champ conceptuel particulier
ix
. En cela la logique ternaire 
n’est pas un dogme, mais l’expression nécessaire du déploiement de sa 
pragmatique heuristique pour presque tout type de discours. 
VI. EN PERSPECTIVE 
Bien avant que la carte ne soit un procédé de représentation du territoire 
médiatisé par une technique particulière, l’image du monde se donnait à l’origine 
comme un tableau qui n’avait ni échelle, ni légende. Éventuellement accompagnée 
d’un texte, elle était donnée comme une sorte d’icône de l’invisible territoire. Si on 
prend pour exemple la représentation cartographique d’Anaximandrex, on se rend 
compte que celle-ci n’est soumise à aucun contrôle précis. Le cartographe sait 
seulement, et de manière indirecte par l’intermédiaire des navigateurs ou 
voyageurs, que le monde est comme ceci, que le rapport avec les océans est comme 
cela, sachant qu’il n’est pas possible de se représenter l’image de la Terre sans faire 
référence à quelque chose qu’on a déjà dans la tête, que ce soit de l’ordre de 
l’image originelle, celle du début théogonique, ou que ce soit de l’ordre des 
concepts qui font comprendre. C’est probablement chez Anaximandre lui-même 
qu’on peut soupçonner la présence du dilemme entre l’image mythique du monde-
corps de Gaia, possédant les attributs féminins de fécondité, une sorte de 
représentation matricielle, et en même temps une tendance à rationaliser une 
expression graphique qualitative de type philosophico-conceptuel.  
Quelle que soit la précision de la représentation de la surface de la Terre 
après les grandes découvertes géographiques (mappae mundi, orbis terrarum, 
théâtre du monde), la technique qui permet une représentation précise du territoire 
relance le problème du statut de la carte. Il se pose de plus en plus comme 
questionnement philosophique, ontologique, car le problème de la carte ne finit 
pas, comme on pourrait le supposer, avec la représentation la plus fidèle de la 
surface terrestre. D’ailleurs, cette fidélité somme toute n’existera jamais puisque le 
but d’une carte géographique n’est jamais celui de représenter le territoire 
fidèlement à l’échelle 1 : 1, tenant à l’évidence de l’impossible et de l’inutile. Il est 
d’ailleurs intéressant de constater que ce ne sont pas forcément les cartographes qui 
se sont questionnés sur le statut de la carte, sur ses limites de représentation, mais 
souvent des écrivains, par exemple Jorge Luis Borgès, Italo Calvino, Lewis Carroll 
ou encore Tomas More, nous procurant ainsi des rêves cartographiques riches 
d’enseignement (Cosinschi, 2011). 
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C’est à cette limite absurde de la carte 1 : 1, du moins du point de vue du 
cartographe-technicien, qu’on se trouve justement devant le questionnement sur le 
statut de la carte comme surface de représentation. En abordant ce sujet, on quitte 
la carte pour entrer dans un discours sur la carte où la métaphore reprend sa place. 
La carte dévoile-t-elle la Terre, cache-t-elle tout en montrant ? Est-ce qu’elle 
déforme, est-ce qu’elle est fidèle ou transfiguration du banal ? On ne peut pas 
explorer ces thèmes de front, en prenant en compte tout le champ des possibles que 
les discours sur la représentation peuvent permettre, surtout si l’on constate que la 
dilatation du discours n’arrivera jamais à conclure. Dans la rhétorique habituelle, 
l’abondance des figures de style redondantes prime sur l’univocité des concepts. Je 
tiens pour preuve que presque tous les discours qui s’occupent de l’image tirent 
leur substance rhétorique d’une opposition conceptuelle entre transparence et 
opacité qui convient tellement bien, justement par son caractère contradictoire 
relevant du binarisme, se logeant dans de multiples médiateurs et de remarquables 
figures de style, n'offrant malheureusement pas de conclusion 
épistémologiquement valable.  
Si, par contre, on fait en amont une clarification d’ordre conceptuel, il n’y 
a aucun doute que l’opposition valable, puisque médiation car « radicalement 
ternaire »
xi
, est celle entre transparence et miroitement. Et cette médiation, en tant 
que concept, possède un nom propre, celui de transfiguration (de l'objet banal) se 
référant au diaphane / translucide. C’est seulement dans cette configuration qu'il 
est légitimement possible de considérer l’opposition de concepts tels que voilé-
dévoilé car la diaphanéité
xii
 de la carte, qui voile et dévoile, ne peut pas se trouver 
entre la transparence et l’opacité, comme d’ailleurs elle ne peut se trouver entre la 
matité et le miroitement. Elle est tiers-inclus, entre transparence et miroitement. 
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i
  Par opposition à la carte imaginaire. 
ii  On pourra lire l'essai de Alpers (1987) pour mesurer l’importance des artistes cartographes et 
illustrateurs géographiques hollandais, particulièrement au XVIe et XVIIe siècle, et pour l’œuvre 
de Vermeer en particulier. 
iii  Le terme Descriptio apparaît clairement dans la bordure du haut de la carte du tableau de Vermeer 
de Delft intitulé L’Art de la Peinture (De Schilderconst, vers 1665). Une descriptio était la 
manière la plus courante de désigner l’entreprise de cartographie à cette époque. Les cartographes 
étaient des descripteurs du monde et leurs cartes ou atlas des descriptions du monde (Alpers, 
1987 : 59). 
iv  Les représentations topographiques de vues urbaines, les nombreuses illustrations géographiques 
du XVIe et XVIIe siècles sont d’autres exemples de la séquence carte-tableau. 
v  Entre l’original et sa reproduction dans le tableau, il y a une différence fondamentale : la manière 
dont Vermeer a traité le problème de la bordure. Alors que la bordure est absente dans la carte de 
Visscher, du moins celle qui nous est parvenue, chez Vermeer, elle est occupée par une série de 
vues de villes (Stoichita, 1999 : 245). 
vi  On ne peut s’empêcher de penser à une configuration en tous points isomorphique à la lecture de 
Barthes dans le Degré zéro de l’écriture (1953) où l’entre-deux tableau est remplacé par l’écriture 
elle-même : « entre la langue et le style, il y a place pour une autre réalité formelle : l’écriture » 
(Barthes, 1982 : 14). Le degré zéro de l’écriture chez Barthes est sous-entendu comme étant le 
point de départ (originaire) où la verticalité et l’horizontalité de la langue et du style s’unissent ; 
c’est par l’écriture que l’on comprend qu’en amont il y a un endroit où la bifurcation prend source 
et à propos de quoi on n’a rien à dire. C’est seulement projeté sur la diagonale, qui est écriture, 
comme sur un écran où l’origine touche sa destination et par là même le destinataire. C’est 
l’écriture qui donne sens à l’orthogonalité style/langue. Quant à l’origine, le degré zéro de 
l’écriture, Barthes n’en parle pas directement ; on dirait qu’il applique le dicton de Wittgenstein 
« quand on n’a plus rien à dire, il faut se taire ». N’est-ce pas cela le degré zéro de l’écriture ? 
vii  Étudié par Stoichita (1999). 
viii  Pour mieux comprendre les fondamentaux de la triade ordre | hiérarchie / organisation, voir 
Cosinschi & Cosinschi, 2009a et une application à la fonctionnalité de la carte dans Cosinschi, 
2012. 
ix  Basée sur la triade topologique horizontalité|verticalité/diagonalité, la méta-triade 
ordre|hiérarchie/organisation permet de déployer, dans une logique ternaire, des triades 
spécifiques. Par exemple: la triade médiologique information|signification/communication; la 
triade cartésienne abscisse|ordonnée/coordonnée; la triade lupascienne 
macrophysique|biologique/microphysique-neurophsychique; la triade génétique 
ADN|protéine/ARN; la triade embryogénétique endoderme|ectoderme/mésoderme; la triade 
cérébrale I zone motrice|zone sensitive/zone associative; la triade psychanalytique ça|moi/surmoi; 
la triade transactionnelle enfant|parent/adulte; la triade familiale mère|père/enfant; la triade 
philosophique avoir|être/connaître; la triade théologique cataphatique|apophatique/anaphatique; 
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la triade méthodologique induction|déduction/abduction; la triade linguistique II 
signifiant|signifié/référent; la triade économique production|consommation/échange; la triade 
politique législatif|exécutif/judiciaire; la triade sociétale économie|culture/politique; la triade 
systémique entré|sortie/rétroaction auto-régulatrice; la triade réplicatrice: gène (égoïste)|mème 
(altruiste)/tème (interaction globale et contrôle cybernétique); la triade biochimique 
catbolisme|anabolisme/métabolisme; la triade géologique 
sédimentaire|magmatique/métamorphique; la triade pédologique pédoflore|pédofaume/complexe 
argilo-humique; la triade trophique producteur (végétal)|consommateur (animal)/recycleur (sol), 
et d’autres (Cosinschi & Cosinschi, 2009a: 55). 
x  Anaximandre de Milet (ca. 610-546 av. J.-C.), disciple de Thalès, est seloin la tradition grecque le 
premier à dessiner les contours de la terre et de la mer et d’avoir ainsi construit un globe. On lui 
acccorde donc volontiers la paternité de la première carte géographique tracée en Grèce. Cette 
carte qui semble avoir été étroitement associée à un traité Sur la nature, ne résulte pas 
d’informations de terrain, elle n’est pas utilitaire, n’a pas pour vocation de guider navigateurs ou 
voyageurs; elle est plutôt un modèle géométrique de la Terre cherchant à rendre intelligible sa 
structure. Sa reconstitution est évidemment problématique (voir Hérédote). La Terre 
d‘Anaximandre est une image synoptique, une carte toujours perfectible car elle est sous le signe 
de l’incomplétude de la connaissance. Ce concept d’incomplétude est l’apeirôn: c’est là que toute 
la dynamique conceptuelle s’articule. Cependant en construisant une carte du monde, 
Anaximandre applique déjà un principe de précision: deux continents égaux, opposés Nord/Sud, 
que nous croyons aussi séparés à l’Est et à l’Ouest (Cosinschi, 2003: 235-239). 
xi  En référence à Six (2000) : les médiateurs sont dans une relation binaire, la médiation elle, est 
radicalement ternaire. 
xii  Littéralement le diaphane relève de ce qui permet de laisser passer la lumière sans que l’on puisse 
distinguer au travers la forme des objets. Le diaphane, véritable correlatio oppositorum, sert de 
paradigme de l’intervalle. On comprend le diaphane si on le situe entre la transparence et le 
miroitement. Pour nous la carte géographique est à la fois partiellement transparente et à la fois 
partiellement miroitante. Elle est donc une transfiguration (du banal), c’est-à-dire translucide et 
diaphane. À mi-chemin entre le miroitement (reflet du territoire dans sa propre pensée) et le 
transparent (ce qui se laisse paraître du territoire), le translucide-diaphane est le moyen terme 
logique complexe, le tiers-inclus, cet entre-deux qui exprime le statut épistémologique de l’image 
cartographique. Pour une analyse détaillée : Cosinschi & Cosinschi, 2009a: 159-180. 
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